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Chanson, copla et star cinématographique. Vers une 
iconographie nationale de la femme espagnole 
Introduction 
En 1998, le metteur en scene espagnol Fernando Trueba réalisa une comédie conc;:ue dans le meilleur esprit 
rétrospectif, voire nostalgique, propre a notre époque: Ld niña de tus ojos. Le film évoquait la collaboration 
cinématographique qui s'était produite a la fin des années trente entre l'Espagne franquiste, alors en pleine 
guerre civile, et la Reichs/ilmkammer allemande, a travers des films tournés dans les studios berlinois sous le 
patronage de l'Hispano-Film-Produktion. Il n'est pas dénué d'intéret de remarquer que deux modeles totali-
taires voués a un combat idéologique frontal se soient engagés dans un seul projet de propagande -le docu-
mentaire España heroica/Helden in Spanien (Joaquín Reig et Víctor de la Serna, en probablement quatre ver-
sions, entre 1937 et 1939) - et, qu'en revanche, ils se soient spécialisés dans la production de films "folklo-
riques" a sujet espagnol dont cinq virent le jour. Meme si l'Hispano-Film-Produktion cherchait, avec ces pro-
duits, a conquérir le marché latino-américain, la rencontre entre l'Espagne franquiste et l'Allemagne nazie n'en 
révele pas moins une convergence symptomatique entre le genre de 1' espagnolade et la conception du vdlkisch 
nazi qu'il serait pertinent d'interroger. 
Quoi qu'il en soit, ces cinq films furent classés par !'industrie allemande sous la rubrique du Kostüm/ilm (film 
a costumes), alors que du coté hispanique, ils répondaient a la tradition générique de l'espagnolade, telle qu'el-
le avait été notamment forgée et développée par le cinéma parlant de la Ile République et dont Morena Clara 
(1936) de Florián Rey, avec Imperio Argentina, avait été un succes sans précédents. Leurs sujets tournaient 
autour de divers stéréotypes d'une supposée identité espagnole, en réalité bien conflíctuelle. Deux de ces films 
revisitaient l'exotisme espagnol tel qu'il avait été vu a travers les yeux des visiteurs et des écrivains franc;:ais du 
XIXe siecle (notamment, Mérimée et Beaumarchais), et tous deux s'avéraient etre passées par le filtre de l'opé-
ra (Bizet et Rossini): Carmen, la de Irianal Andalusische Ncichte et El barbero de Sevilla/Der Barbier von Sevzlle). 
Pour sa part, La canción de Aixa/Hinter Haremsgittern évoquaít un exotisme nord-africain depuis la perspectí-
417 
Cbanson, copla et star cinématograpbique 
ve du cínéma colonial; quant a Suspiros de Espaiia/Sebnsucbt et Mariquilla Terremoto!Marietta, e' étaient des 
récits d'ascension d'une star de la chanson espagnole dans le firmament du spcctacle, s'inspirant, pour le prc-
mier, d'un célebre paso doble, et pour le second, d'une piece de théatre des freres Joáquín et Serafín Alvarez 
Quintero, célebres pour avoir popularisé une Andalousie rose. Tous ces films étaient mis en scene par deux 
réalisateurs renommés dans les studios espagnols pour leur apport antérieur a 1' espagnolade (Florián Rey et 
Benito Perojo). Les roles féminins principaux furent, dans tous ces films, interprétés par deux stars de la 
chanson; stars qu'on oserait qualifier, avec un anachronisme bien excusable, de multimédiatiques, a savoir: 
Imperio Argentina et Estrellita Castro. Or, ces actrices donnaient corps a une iconographique de la femme 
espagnole qui s'appuyait sur une double métonymie: celle, déja signalée, qui l'assimile a la femme andalou-
se et celle qui lui accorde par nature sa condition ethnique de gitane ou bohémienne. Bien entendu, cette 
caractérisation ne surgit pas envase dos; elle provient d'un cliché laborieusement élaboré au fil du temps et 
dont les manifestations se trouvent autant dans la peinture ditc de genre (costumbrista) autochtone que dans 
les spectacles populaires. 
Le propos de mon intervention consistera a mettre en rclief, ne serait-ce que de maniere succincte, un certain 
nombre de traits caractéristiques de ces stars dans la mesure ou elles sont censées représenter un embleme 
national; ce faisant, elles gomment la question de l'identité au point de la faire para1tre pure et pleine, autre-
ment dit, aproblématique. Ces vedettes seraient le support d'une iconographie, certes simplificatrice, mais 
néanmoins tres efficace - couleur des cheveux, costumes et accessoires -, d'une série de fonctions - perfor-
mance musicale et dansante, gestualité hóéÉêíêoéháéúWI=accent régional andalou- engendrant des structures nar-
ratives fort restreintes et prévisibles, fondées pour la plupart sur l'honneur, la chasteté, l'amour authentique et 
l'ascension sociale de la chanteuse d'origine populaire. Meme si chacun de ces phénomenes mériterait de faire 
l'objet a lui seul d'une étude monographique, je n'aborderai ici le sujet que du point de vue qui nous convoque 
en ce colloque, a savoir, le probleme de la star, tout en suggérant la toile de fond sur laquelle elle se détache. 
En bref, une étude de ces stars nationales convoque, de prime abord, la construction du stéréotype a partir 
d'une synecdoque, la partie (1' Andalousie) pour le tout (l'Espagne); ensuite, une récupération biaisée du folk-
lore musical-la chanson, la copla, la tonadilla, comme version édulcorée du/lamenco -,en tant qu'expression 
authentique non seulement des loisirs du peuple, mais également des profonds "sentiments nationaux"; enfin, 
un circuit spectaculaire fort curieux qui glisse du théatre au café chantant, de la peinture de genre (costumbris-
ta) a l'industrie de la chanson puis au cinéma. De la découle un arsenal typique dont les manifestations extra-
cinématographiques s'averent etre aussi vastes et riches que celles de I'écran. 
Des clichés musicaux exogenes d l'authenticité nationale 
Il n'est pas dénué d'intéret de rappeler que les histoires racontées par Carmen, la de Triana et par Le Barbier de 
Séville avaient joui d'une condition transnationale des le départ, car elles puisaient a une tradition forgée par 
deux textes fran<;:ais qui contribuerent de maniere décisive a construire une image exotique de l'Espagne. En 
effet, la nouvelle de Mérimée (1845) et la piece de théatre de Beaumarchais (1775), du point de vue de leur 
trame et de Ieurs personnages, avaient fait l'objet de mises en scene a travers des opéras (Bizet en 1875 et 
Rossini en 1816, respectivement), points de départ d'une renaissance internationale intense. Le cinéma, grace 
a sa condition de spectacle de masses, allait devenir }'ultime lieu de cristallisation du stéréotype et l'Hispano-
Fim-Produktion ne semblait pas prete a négliger la dimension musicalc que les opéras avaient apportée a la tra-
dition avec tant d'effort. 
Or, le premier choix opéré par ces deux films consiste a se dégager, totalement ou partiellement, du modele 
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musical typique préexistant et d'en chercher un autre dans la tradition de la copla. Dans Carmen la de Triana, 
la partition de Bizet est franchement oblitérée, alors que dans El barbero de Sevzila, il est question d'un parta-
ge de fonctions fort symptomatique entre la partition de Rossini et la chanson andalouse. Le dessein de 1' espa-
gnolade s' avere ainsi étre une inscription dans cette version populaire et dénuée de sens tragique du flamenco 
qu'est la chanson espagnole, au détriment de la source musicale étrangere et exotique. Qui plus est, plutót que 
de répartir la fonction du chant et de la danse de maniere égale entre les différents personnages, comme e' était 
le cas dans la comédie musicale hollywoodienne ou allemande, ces films octroient le privilege de l'interpréta-
tion musí cale en exclusivité a la vedette féminine, d' o u dérive une double interpellation a u spectateur, en tant 
que protagoniste du récit et en tant que chanteuse dont la performance apporte une dimension spectaculaire, 
permettant de déployer une peinture de décors typiques (tavernes, ventas, patios, etc.). 
L'une des conséquences immédiates de cette dimension musicale de la vedette est a chercher dans les correc-
tions narratives qu'elle entraíne par rapport aux récits d'origine. C'est ainsi qu'au lieu de travailler dans une 
manufacture de tabac, comme c'était le cas dans la nouvelle de Mérimée et dans l'opéra de Bizet, Carmen 
devient une chanteuse issue, comme le titre !'indique, du quartier sévillan de Triana, source intarissable de 
vedettes folkloriques dans la vie réelle; quant a Estrellita Castro, elle incarne, dans El barbero de Sevilla, une · 
gitane chanteuse dont on cherchera en vain la moindre trace chez Beaumarchais o u chez Rossini. C' est juste-
ment cette bohémienne nomade, siege de !'esprit populaire, qui deviendra dans l'imaginaire du public la vraie 
star, reléguant Raquel Rodrigo (dans le role de Rosine) a 1' arriere-plan. 
Voici ce qui est surprenant: deux films dont la trame et les références sont bien différentes entre elles mettent 
curieusement en scene une rhétorique nationale ou pseudo nationale qui les rend tres proches depuis la pers-
pective générique: une iconographie de la femme espagnole, une performance musicale et parfois dansante, des 
costumes et des accessoires, et méme des cadrages quasiment identiques ... J' aimerais m' étendre davantage sur 
quelques-unes de ces formations iconographiques. 
Érotisme /ace a typisme national 
Dans les deux films considérés, les stars chanteuses revendiquent, voire proclament, leur appartenance a la race 
gitane, theme central de Morena Clara. Motif d'exclusion dans la tragédie de Carmen, cette condition devient 
pur stéréotype dans Le Barbier ... Il est vrai que Mérimée inclut, dans la derniere partie de sa nouvelle, une dis-
sertation dans laquelle il s'étend sur la langue, sur la physionomie, ainsi que sur les avatars historiques de la 
communauté des Bohémiens. Or, pour luí, la bohémienne dénommée Carmen n'était qu'une étrangere en 
Espagne, tandis que dans Carmen, la de Triana, les termes gitan et espagnol deviennent synonymes. Cette iden-
tification produit un effet supplémentaire dans la mesure ou ces femmes gitanes sont censées représenter la 
sagesse traditionnelle du peuple espagnol, incarnant de surcroí:t la gráce féminine par excellence. Cependant, la 
physionomie d'Imperio Argentina, tout autant que celle d'Estrellita Castro sont totalement dépourvues de traits 
visuels caractéristiques des gitans espagnols. Il est question ainsi d'un nettoyage visuel extremement révélateur, 
le "gitan" étant convoqué comme métaphore de l'essence espagnole, au prix d'une frappante invraisemblance 
visuelle. 
Plus lourd de sens encore s' avere etre 1' évacuation de 1' érotisme qui caractérise ce genre de vedette. Autrement 
que les actrices provenant du couplet et s'intégrant au cinéma (notamment, Raquel Meller, qui avait incarné en 
1926 une Carmen, réalisé en France sous la direction deJacques Feyder), on peut sans aucun doute déceler ici 
une loi: plus grande est la gracia populaire de ces personnages féminins, moins elles sont érotiques et sensuelles. 
Or, ce refoulement d'érotisme est d'autant plus significatif que les trames se jouent a des niveaux sociaux popu-
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laíres, ou meme franchement marginaux, et que, en partículíer, le récít de Carmen déborde luí-meme de sen-
sualité tragique et íl a été nécessaire un vrai tour de force pour l'éliminer. 
Retenons a titrc d' exemple la présentation d'Estrellita Castro dans El barbero de Sevilla, introduisant le registre 
populaire dans un cadre courtisan ou se tissent, au son de la musique de Rossini, des rendez-vous amoureux et 
des histoires de trornperie. Néanmoins, une fois l'action située a Séville, le spectateur est plongé dans les ruelles 
du quartier de Triana, juste a temps pour entendre une voíx fémíníne críant son pregón (El pregón de la gitana, 
de Mostazo y Quintero). La rupture ne saurait etre plus marquée; le cliché non plus. 
Marchanta coté d'un áne, entourée de fleurs qu'elle offre a la foule, vetue d'une étoffe a pois et exhíbant les 
boucles quí furent sa marque de reconnaíssance tout au long de sa vie artistíque, la gitane vantc sa grdce fémí-
nine naturelle, dont la manifestatíon et la métaphore se trouvent- c'est elle qui l'énonce expressément dans son 
chant- dans les oeillets. Un long et majestueux travelling l'accompagne, soulignant que sa pauvreté et l'exclu-
síon socíale dont elle est 1' objet ne sont que des motifs d' orgueil plutót que des sources de conflits. Décidément, 
la gitanéité défie toute vraísemblance vísuelle et doít etre entendue comme synonyme de fémínité populaire et 
typíque ou, en d' autt·es termes, de fémíníté espagnole. 
Il en va de meme pour Carmen dans le démarrage du film de Florián Rey, avec son costume typique, ses yeux 
bruns, son accent de Séville, son oeíllet accroché a la chevelure et son ample jupe. 
Espace, décor, vedette 
Les espaces de ces deux films- et de tant d'autres, par ailleurs- se ressemblent comme deux gouttes d'eau. La 
scene idéale se déroule dans une venta une taverne ou un patio, ou la vedette interprete une zambra, une sevzl-
lana ou des bulerías, entourée d'hommes vidant leurs verres, en costume typique, ainsi que, peut-etre, a l'arrie-
re-plan, le joueur de guitare. La robe a volants permet de mettre en relief le feu d' artífice visuel que produit la 
femme, dont la représentation exclut bien entendu toute mise en évidence de la chair ou meme une quelconque 
suggestion des formes de son corps. Nul érotisme sur scene; le corps féminin n' est ni voilé ni montré; il est 
camouflé, effacé, derriere la robe spectaculaire quí le couvre. Qui plus est, le fétichisme est totalement étranger 
a ce genre, comme le prouve la scene ou Carmen interprete la zambra Los piconeros dans une venta de Triana, 
accompagnée a la guitare par Ramón Montoya (dans une représentation quí a été retenue par Fernando Trueba 
dans le film cité plus haut), ou la séquence ou Estrellita Castro interprete la sevillana Puerto Camaronero, de 
García Padilla y Mostazo dans la Venta de los caracoles. 
La /emme a la /enetre 
Au cceur de cette meme séquence, nul n'aura manqué de remarquer un cadrage qui deviendra, a force d'etre 
répété, pratíquement inévítable dans le genre de 1' eJpagnolade, celui de la femme a la fenetre, recadrée par une 
grille de fer; incontournable également dans tous les films produits en Allemagne par l'Hispano-Film-
Produktion. Une imagerie provenant des tableaux costumbristas espagnols ou foisonnent les fleurs, les cheveux 
noirs et 1' ceillet accroché ... S cenes d' amour comme celle o u le toréador ex pose tragiquement a Carmen le des-
tin qui les unit, scenes de danse o u par hasard (?) la caméra cadre ces formes capricíeuses et baroques, scenes 
de rue ... Ce qui est bien attesté, c'est qu'un arsenal inépuisable de femmes se penchent aux fenetres a grilles 
dans le genre de l'espagnolade comme s'il s'agissait de l'évocation d'un tableau éternel. Serait-il question d'une 
imagerie de la femme emprisonnée, telle qu'elle est figurée dans Carmen? On ne saurait l'affírmer. En revanche, 
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je suis bien certain que la construction désexualisée de la femme espagnole dont nous venons de parler est indis-
sociable d'une iconographie aussi répétitive, voire encombrante. 
En somme, ainsi que nous 1' avons esquissé dans ces pages, l'identité en question, que ce soit celle de la femme, 
de la nation o u du genre, m eme si elle est proposée dans un cadre transnational, comme e' est le cas des films 
de l'Hispano-Film-Produktion, est avant tout un probleme d'iconographie dans lequelles réseaux des tradi-
tions spectaculaires, plastiques et littéraires se croisent et désignent tous un corps privilégié, celui de la star, 
c'est-a-dire, celui de la femme. 
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